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1 JOHDANTO 
Opinnäytteeni koostuu kahdesta osasta. Pääpaino on taiteellisessa osuudessa 
eli Jean Sibeliuksen Kullervon op. 7 esittämisessä säveltäjän omana 
pianosovituksena. Tämä Kullervon säveltämisen aikaan eli vuonna 1892 
kirjoitettu sovitus on julkaistu ensi kertaa vasta vuonna 2005 Glenda Dawn 
Gossin editoimana, sillä sen käsikirjoitus lepäsi vuosikymmenten ajan 
unohdettuna päätyen 1980-luvulla lahjoituksen myötä Helsingin yliopiston 
kirjaston kokoelmiin. Opinnäytekonserttiini liittyi siis tiettyä uutuusarvoa, sillä 
kyseistä sovitusta ei ole Suomessa tai ylipäänsä maailmassa vielä kovin 
montaa kertaa esitetty. 
Kirjallisen osuuden tarkoituksena on esitellä niitä haasteita, joiden edessä tätä 
sovitusta esittävä pianisti on. Esittelen lyhyesti Kullervoa ja Sibeliuksen siitä 
kirjoittamaa pianosovitusta sekä tietysti taiteellista työtäni prosessina. 
Päähuomio kiinnittyy sovituksen ominaisuuksiin ja asioihin, joita pianistin 
kannattaa ottaa teosta valmistaessaan huomioon. Suurta painoarvoa saavat 
omat kokemukseni ja mielipiteeni. Laajempaa näkökulmaa olen hakenut 
haastattelemalla sovitusta esittäneitä pianotaiteilijoita Ilmo Rantaa ja Folke 
Gräsbeckiä. 
Kirjoitukseni ideaalisena kohderyhmänä ovat pianistit, jotka ovat ryhtymässä 
soittamaan tätä teosta. Tässä tapauksessa on hyödyllisintä tutustua 
opinnäytteeseeni pitämällä samalla sovituksen nuottia esillä, sillä käytän 
nuottiesimerkkejä havainnollistavana materiaalina vain toisinaan. Rajauksena 
huomautan vielä, että opinnäytteeni tarkoituksena ei ole kuvata, millaisilla 
sovituksellisilla ratkaisuilla Sibelius on sovituksen tehnyt. Tämä johtuu siitä, että 
opiskelen pianonsoittoa enkä sovittamista ja haluan pitää näkökulman pianistin 
kannalta katsottuna mahdollisimman käytännönläheisenä. 
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2 KULLERVO 
2.1 Kullervo opinnäytteeni taiteellisena osuutena 
Taiteellinen työni koostui Sibeliuksen Kullervon III ja V osista tehdyn 
pianosovituksen harjoittelemisesta ja esittämisestä 15.2.2013 Turussa Sibelius-
museolla. Työ oli pianistille mittava. Kyseessä olevien osien yhteiskesto on noin 
40 minuuttia ja pituutta pianopartituurille kertyy 74 sivua (814 tahtia). Piano soi 
teoksessa koko ajan, ja pianoteksti sisältää useita fyysisesti vaativia ja 
epäpianistisiakin jaksoja. 
Projekti sai alkunsa toukokuussa 2012, kun turkulaista Naskalit-mieskuoroa 
johtava Tommi Saalas pyysi minua pianistiksi kuoron Kullervo-projektiin. Otin 
asian harkintaan, ja alustavan nuottiin tutustumisen jälkeen totesin haasteen 
olevan niin kiinnostava, etten voinut sitä sivuuttaa. Heinäkuussa aloitin teoksen 
systemaattisen opettelun prima vista -tasolla. Alkusyksyllä materiaali oli 
alustavasti hallussani, ja pääsin työstämään sitä yksityiskohtaisemmin. 
Yhteisharjoitukset kuoron kanssa alkoivat lokakuun alussa ja osallistuin niihin 
lähes viikoittain. Jaoimme ensin teoksen kuoro-osuudet kolmeen osaan siten, 
ettei yksissä harjoituksissa heti haukattu liian suurta palaa. Tämän vuoksi minun 
oli mahdollista aina etukäteen harjoitella tietty osuus jo varsin hyvään kuntoon. 
Vaikka Kullervon III ja V osat muodostavat leimallisesti kuoroteoksen, pianistin 
kannalta kuoron kanssa harjoiteltavat osuudet ovat vasta pieni osa urakkaa. 
Tahtimäärien perusteella karkeasti laskettuna pianisti esittää teoksesta noin 38 
% soolona, 32 % kuoron kanssa ja 30 % solistien kanssa. Solistien kanssakin 
harjoitukset piti siis aloittaa ajoissa. Onneksi solisteiksi saatiin hyvät ystäväni ja 
opiskelukollegani Vilja Riutamaa ja Akseli Vanamo. Harjoittelimme lokakuusta 
alkaen heidän kanssaan kahdesta kolmeen kertaa kuukaudessa. Marraskuun 
lopussa pidettiin ensimmäiset sellaiset yhteisharjoitukset, joissa kuoro ja solistit 
olivat yhtä aikaa paikalla. Omien soolo-osuuksieni hiomista lykkäsin 
joululomaan ja alkukevääseen. 
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Talven kuluessa päätimme valita kahden esityksen strategian Sibelius-museon 
rajallisen yleisökapasiteetin vuoksi. Esitimme teoksen 15.2.2013 siis kahdesti, 
klo 18 ja klo 20, molempien konserttien ollessa käytännössä loppuunmyytyjä. 
Näin ollen ratkaisu kannatti, vaikka se piti sisällään myös riskejä: teos on niin 
pianistille kuin solisteille ja kuorollekin raskas, ja konserttien väliin jäänyt 
palautumisaika oli varsin lyhyt. Onneksi riskit eivät realisoituneet. Mainittakoon 
esityksistä vielä, että kuoro ja solistit esittivät teoksen ulkoa, itse käytin nuottia. 
Huhtikuussa esitimme teoksen Sibelius-museolla uudelleen, ja vapun 
kynnyksellä kävimme esittämässä sen myös Virossa Viljandin ja Tarton 
kaupungeissa. 
Tämän prosessikuvauksen myötä haluan jo heti aluksi painottaa, että teosta 
ensimmäistä kertaa esittävien muusikoiden tulee varata riittävän pitkä periodi 
sen valmistamiseen. Itse en kokenut käyttämääni noin puolen vuoden 
valmistautumisaikaa ollenkaan liioiteltuna, koska valmistin Kullervon monien 
muiden projektien ohessa. Pitkä valmistautumisaika mahdollistaa vaativan 
materiaalin haltuun ottamisen ja tarkoituksenmukaisimpien toteuttamistapojen 
rauhallisen etsimisen siten, että musiikillinen laatu toteutuu ilman pianistin 
fysiikan kohtuutonta kuormittamista. 
2.2 Kullervo teoksena 
Kullervo on viisiosainen teos laulusolisteille, mieskuorolle ja orkesterille. Osat 
ovat Johdanto (Allegro moderato), Kullervon nuoruus (Grave), Kullervo ja hänen 
sisarensa (Allegro vivace), Kullervon sotaanlähtö (Alla marcia) sekä Kullervon 
kuolema (Andante), ja niiden yhteiskesto on noin 70 minuuttia. Kuorolla on 
laulettavaa kolmannessa ja viidennessä osassa, solisteilla vain kolmannessa. 
Kuoro-osuudet muodostuvat kahdesta tenoristemmasta ja kahdesta 
bassostemmasta, ja laulusolistit ovat Kullervo ja Sisar. Orkesterissa on jousien 
lisäksi piccolo, 2 huilua, 2 oboeta, englannintorvi, 2 klarinettia, bassoklarinetti, 2 
fagottia, 4 käyrätorvea, 4 trumpettia, 3 pasuunaa, tuuba sekä lyömäsoittimia. 
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Alkuperäisteoksen massiivisuus luo orkesteria imitoivalle pianistille erityisiä 
haasteita, mihin palaan jäljempänä. 
Kullervo on Sibeliuksen nuoruudenteos ja voidaan laskea tavallaan hänen 
ensimmäiseksi sinfoniakseen (ks. myös Tawaststjerna 1989, 235). Hän aloitti 
teoksen ideoinnin Wienissä keväällä 1891, opiskellessaan Robert Fuchsin ja 
Carl Goldmarkin johdolla Wienin kulttuurivaikutteiden keskellä (sama, 193 
alkaen). Kirjeenvaihdon perusteella voidaan nähdä, että Sibelius seurasi 
kuitenkin tiiviisti Suomen kulttuurisen ilmapiirin tapahtumia (Goss 2003, 63) ja 
halusi Kullervoa ideoidessaan vilpittömästi luoda jotakin selvästi suomalaista 
musiikkia: ”Minä olen varma siitä, että se aika ei ole kaukana jolloin havaitaan 
mitä meidän vanhoihin aitosuomalaisiin kansanlauluihimme piilee. Tullaan 
näkemään että muinaiset suomalaiset, jotka loivat Kalevalan, olivat korkealla 
tasolla myös musiikissa. Minä työskentelen nyt uutta sinfoniaa, läpikotaisin 
suomalaishenkistä. Tuo perisuomalaisuus on mennyt minussa lihaan ja 
vereen.” (Ote Sibeliuksen kirjeestä, ks. Tawaststjerna 1989, 205.) Sibelius 
uppoutui Kalevalaan ja löysi sieltä jännittäviä poljentoja ja teemojen kiehtovaa 
variointia. Hän on kertonut takoneensa Kullervoa varten ainakin viisikymmentä 
teemaa, jotka hän heitti menemään (sama, 206). Intensiivisen sävellystyön 
päätteeksi Sibelius viimeisteli teoksensa Helsingissä, se valmistui ja harjoitukset 
alkoivat huhtikuussa 1892 (sama, 231). 
Sävellystyön kiihkeää etenemistä voidaan seurailla Sibeliuksen kirjeenvaihdosta 
Aino Järnefeltin kanssa. Esimerkiksi 31.1.1892 Sibelius kirjoitti: ”Työni tulee 
sujumaan rivakasti kunhan nyt vain saan kaiken järjestykseen.” Kahta viikkoa 
myöhemmin 16.2. näytti vähemmän valoisalta: ”Minua huolestuttaa, mahdanko 
edes kevääksi ehtiä sinfoniani valmiiksi. Mitä enemmän siihen syvennyn, sitä 
isommaksi aihe kasvaa. Enkä minä pane siihen lausujaa vaan hänen osansa 
siirtyy kuoron huostaan. Tänään olen melkoisessa määrin luopunut vanhasta 
suunnitelmastani. – – Myös osien lukumäärää minun täytyy supistaa. 
Käytännöllisistä syistä.” Henkisesti sävellysprosessia leimasi kansallistunteen 
ohella Sibeliuksen oma taiteellinen palo kollegojen epäilysten keskellä, kuten 
kirjeestä 6.3. ilmenee: ”Kirjoitan nyt yötä päivää – – Sen täytyy mennä vaikka 
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kaikki pudistavat päätään. Kajanus, Martin [Wegelius] ym.” (Tawaststjerna 
1989, 229.) 
Kantaesitys 28.4.1892 oli tietyistä orkesteriin ja johtamiseen liittyvistä 
puutteista1 huolimatta menestys. Tawaststjerna on arvellut, ettei tämä selity 
ainakaan yksinomaan isänmaallisena yleisöpsykologisena reaktiona. 
Suomalais-kansallisen musiikillisena ilmauksena Kullervo oli nimittäin uutta ja 
kumouksellista verrattuna esimerkiksi Paciuksen ja Kajanuksen teoksiin muttei 
toisaalta kuitenkaan liian radikaalia musiikkia, sillä 1890-luvun helsinkiläisyleisö 
tunsi esimerkiksi Lisztin Faust-sinfonian ja osia Wagnerin Parsifalista ja 
Valkyyriasta: Kullervo ei ollut niin kromaattisesti latautunutta kuin Tristan eikä 
rakenteeltaan niin monimutkaista kuin Brucknerin sinfoniat. Läsnäolijat eivät 
ehkä täysin ymmärtäneet Kullervoa, mutta aavistivat kuulleensa teoksen, jonka 
säveltäjä oli nerokas – tästä menestys. (Tawaststjerna 1989, 232–233.) Oskar 
Merikanto tervehti Päivälehdessä teosta innolla pitäen sitä ensimmäisenä 
todella suomalaisena sävellyksenä (Goss 2003, 48). 
Sibelius johti teostaan vain muutamia kertoja. Viimeiset esitykset olivat vuonna 
1893, jolloin kriitikot yllättivät raskaalla kritiikillä. Sibelius ei johtanut teosta enää 
koskaan eikä antanut muidenkaan johtaa sitä kokonaisuudessaan elinaikanaan. 
Tawaststjerna on arvellut olevan monia syitä sille, ettei Sibelius halunnut 
Kullervoa myöhemmin esitettävän. Toisaalta Sibelius ei ehkä voinut sulattaa 
nuoruudenteoksensa erinäisiä heikkouksia eikä korjaillakaan työtään, koska 
tällöin se olisi menettänyt alkuperäistä karuuttaan ja raikkauttaan. Toisaalta teos 
saattoi tuntua hänestä liian silmiinpistävästi folkloren sävyttämältä ja 
kansalliselta. Tällaista ajatusta on voinut vahvistaa kriitikko Karl Flodinin julistus 
Sibeliuksen liittymisestä kansallishenkiseen musiikilliseen suuntaukseen sekä 
Sibeliuksesta yleismaailmallista taiteilijaa tahtoneen ystävän Adolf Paulin 
ivallinen huomautus siitä, ettei Sibeliuksen pitäisi antaa leimata itseään ”vain” 
                                            
1
 Esimerkiksi Oskar Merikanto kirjoitti lehtiarvostelussaan, ettei orkesteri ollut ”asiastaan warsin 
selwänä” (Sibelius.fi 2013). On myös huomattava, että Sibelius johti Kullervon kantaesityksessä 
ensimmäistä kertaa kokonaista sinfoniaorkesteria ja oli muutenkin varsin kokematon 
kapellimestari tuohon aikaan (Tawaststjerna 1989, 232 ; Talas 2003, 7). 
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kansalliseksi eikä sallia itseään tuuditettavan uneen ”sitä kuusta kuunnellen 
jonka juurella asunto”. (Tawaststjerna 1989, 234 ; 247–248.) 
Teoksen kuoro- ja solistiosuuksien lyriikat on otettu Kalevalasta siten, että 
kolmanteen osaan on valikoitu säkeitä väliltä 69–286 runosta XXXV ja 
viidenteen osaan otettu sellaisenaan säkeet 297–346 runosta XXXVI. 
Huomionarvoista onkin Kullervon kielipoliittinen merkitys sävellysaikanaan.2  
Kuoromusiikki oli vahvassa nousussa Sibeliuksen opiskeluaikana 1880-luvulla, 
mutta valtaosa musiikista sävellettiin ruotsinkielisiin teksteihin. Kullervo merkitsi 
varsin suurta kädenojennusta suomen kielelle ja kulttuurille. (Barnett 2010, 56.) 
Sibeliusta on sanottu ensimmäiseksi säveltäjäksi, joka osasi säveltää suomen 
kielelle ottaen huomioon kielen rytmin (Tawaststjerna 1989, 242). Hänen 
kiinnostuksensa Kalevalaan leimahti puhtaana ja aitona. Kullervon 
sävellysprosessin aikana joulukuussa 1891 Sibelius tapasi vanhan karjalaisen 
runonlaulajan, karelianismin eläväksi ihmeeksi kohonneen Larin Parasken, joka 
teki häneen suuren vaikutuksen. Parasken aitoina säilyneissä runosävelmissä 
Sibelius löysi Kullervoa varten arkaaisen elementin, joka ilmenee laajemminkin 
Sibeliuksen arkaais-pohjoisessa tyylissä yhtäältä modaalisten (pääosin 
dooristen) ja toisaalta duuri–molli-tonaalisten elementtien synteesinä. 
(Tawaststjerna 1989, 217.) 
Sibelius luonnehti vanhoilla päivillään Kullervoa aarreaitaksi, joka kuitenkin oli 
tyhjennetty jo ajat sitten. Teosta on pidetty orkesterikirjallisuuden King Kongina, 
jonka raakuus ja massiivisuus herättävät pelkoa ja jonka sävellystekniikka on 
paikoin kömpelöä, mikä kuitenkin huippukapellimestarien käsissä on muutettu 
mitä jännittävimmäksi rosoisuudeksi. 1990-luvulla koettiin suoranainen Kullervo-
levytysten tulva, ja 2000-luvulla teos on edelleen suomalaisten orkesterien 
vientivaltteja. (Sibelius.fi 2013.) 
                                            
2
 1800-luvun loppupuolen Suomessa suomen kielen asema ja suomalaisen kulttuurin sekä 
kansallistunteen nousu olivat teemoina vahvasti ajankohtaisia. Näiden aiheiden kytköksestä 
Kullervoon ks. lisää Goss 2003, erityisesti 52–54. 
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2.3 Sibeliuksen pianosovitus 
Sibelius kirjoitti kolmannesta ja viidennestä osasta Kullervo-pianosovituksensa 
keväällä 1892 eli samaan aikaan, kun viimeisteli kiireellä orkesteriteostaan. 
Kolmannen osan sovitus valmistui Sibeliuksen kirjeen mukaan 28.2.1892 kello 
kolmelta aamuyöllä (Tawaststjerna 1989, 229) ja V osa mahdollisesti vasta 
myöhemmin keväällä harjoitusten alkaessa huhtikuussa (Goss 2004, IX). Kuten 
Ilmo Ranta totesi haastattelussani, sävellysvaiheen hehku tuntuu siirtyneen 
pianosovitukseenkin etenkin kolmannessa osassa. Vaikka sovitusta pidetään 
ennen muuta harjoituskäyttöön laadittuna (Goss 2004, IX ; Barnett 2010, 69), 
tulee kuitenkin huomata sovituksen korkea musiikillinen taso, joka viittaisi 
Sibeliuksen mahdollisesti pitäneen silmällä jopa sen esityskäyttöä, kuten Ilmo 
Ranta ja Folke Gräsbeck huomauttavat. Kyseessä on Sibeliuksen 
todennäköisesti pianistisesti vaativin teos, ja musiikki on huomattavan 
laadukasta ja täyteläistä ollakseen vain harjoituskäyttöön kirjoitettua. Sovituksen 
pianistisia ominaisuuksia käsittelen lähemmin pääjaksossa 4. 
Sävellys- ja sovitusprosessien ajallisesta rinnakkaisuudesta johtuen valmiissa 
orkesteri-Kullervossa ja pianosovituksessa on useita eroavaisuuksia. Molemmat 
versiot editoinut Glenda Goss pitääkin kiinnostavana sitä, kuinka 
pianosovituksen ja siinä olevien erivärisillä kynillä tehtyjen merkintöjen avulla 
voidaan seurailla teoksen vaiheittaista muotoutumista keväällä 1892. Eroja 
orkesteripartituuriin nähden on niin pianon, kuoron kuin solistienkin osuuksissa, 
ja ne ilmenevät sekä esitysohjeissa, aika-arvoissa että sävelissä. (Goss 2004, 
IX sekä tahtikohtaiset kriittiset huomautukset sivuilla 98–103.) Harmonioita ja 
säveliä koskevat eroavaisuudet ovat mielestäni erityisen kiinnostavia. 
Esimerkiksi viidennessä osassa Kullervon kuolemaa kuvaavan kohdan jälkeen 
tahdista 187 alkaen on orkesteripartituurissa duuriharmonia ja 
pianopartituurissa mollisointu. Esityksessä noudatin itse pianopartituuria, mutta 
eroista on hyvä olla tietoinen. Merkittävimmät eroavaisuudet ovat kuoro-
osuudessa. Tämä johtuu osittain siitä, että Sibelius suunnitteli teosta ensin 
sekakuorolle ja oli melkein loppumetreille saakka epävarma siitä, kumpaan 
vaihtoehtoon päätyisi. Yksi syy mieskuoron valintaan oli Sibeliuksen entisen 
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opettajan Martin Wegeliuksen varoitus siitä, että naiskuoron olisi liian kiusallista 
joutua laulamaan viettelykohtauksia. (Goss 2004, IX.) Tawaststjerna (1989, 
230) on pitänyt todennäköisenä, että Sibelius myös havaitsi miesäänten 
soveltuvan paremmin teoksen karuun perussävyyn. Näistä versioiden 
eroavaisuuksista voin kokoavasti todeta olevani samaa mieltä Ilmo Rannan 
(haastatteluvastaus 4) kanssa siitä, että ne ovat pikemminkin kiinnostavia ja 
opettavia kuin mikään suurempi ongelma. 
Pianosovitus oli lähes vuosisadan ajan unohduksissa. Se makasi 
käyttämättömänä Tuusulan Ainolassa ja päätyi lahjoituksena Helsingin 
yliopiston kirjastolle vuonna 1982 monien muiden Sibeliuksen jäämistöstä 
löytyneiden töiden mukana. Sovitusta ei siis missään vaiheessa ollut painettu, ja 
ajatus julkaisemisesta virisi vasta 2000-luvun taitteessa. Se julkaistiin vuonna 
2005 Jean Sibelius Works -sarjan osassa I/1.4. Näin ollen 1900-luvun kuluessa 
Kullervon piano-kuoro-esityksiin oli käytetty muita sovituksia, lähinnä Jussi 
Jalaksen sovitusta vuodelta 1958 ja Ulrich Haverkampfin sovitusta vuodelta 
1967. (Goss 2004, IX–X.) 
Päätös Sibeliuksen sovituksen editoimisesta ja julkaisemisesta oli erittäin hyvä. 
Vaikka sovitus olisikin Barnettin sanoin ”mitä ilmeisimmin laadittu 
harjoituskäyttöön”, on sen pianotekstuuri tarpeeksi painavaa, jotta sitä voidaan 
esittää konserttikappaleena omien ansioidensa perusteella (Barnett 2010, 69). 
Viittaan myös Ilmo Rannan kommentteihin inspiroituneesta pianotekstistä ja 
sekä Folke Gräsbeckin pohdintoihin. Mielestäni tämä pianosovitus tuo Kullervon 
musiikillisesti kokonaisvaltaisen esittämisen mahdolliseksi monelle sellaiselle 
kuorolle, jolle orkesteriyhteistyö ei ole mahdollinen tai tarkoituksenmukainen 
vaihtoehto. Lisäksi se tuo massiiviseen orkesteriteokseen sellaisen 
kamarimusiikillisen näkökulman, joka taatusti avaa orkesteri-Kullervon hyvinkin 
tuntevalle kuulijalle teoksesta jotakin uutta. 
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3 SOVITUSTA ESITTÄNEIDEN PIANISTIEN 
HAASTATTELUT 
Sibeliuksen omaa Kullervo-sovitusta on käytetty vasta muutaman vuoden ajan. 
Niinpä en ole asiaa koskevista selvittelyistä huolimatta saanut tietooni muita sitä 
esittäneitä pianisteja kuin haastateltavina olevat Ilmo Ranta ja Folke Gräsbeck. 
Paitsi että he ovat näin ollen ainoita tai yksiä harvoista, joilla on omakohtaisia 
kokemuksia sovituksen soittamisesta, he ovat myös äärimmäisen 
ammattitaitoisia pianisteja, jotka ovat profiloituneet muun ohella 
kamarimuusikkoina sekä Sibelius-tuntijoina. 
Toteutin haastattelut ensinnäkin saadakseni perspektiiviä tämän sovituksen 
luonteeseen itsessään ja suhteessa Kullervon orkesteriversioon sekä toiseksi 
voidakseni hahmottaa Kullervo-sovituksen pianistista toteutusprosessia 
kokeneiden pianotaiteilijoiden näkökulmasta. Toteutin haastattelut 
sähköpostitse huhtikuussa 2013. Esitin kuusi kysymystä, joihin kannustin 
vastaamaan välittämättä kysymysten rajauksista; halusin saada 
mahdollisimman laajasti tietoa ja mielipiteitä. Tästä lähtökohdasta huolimatta 
tiivistin Folke Gräsbeckin vastauksia hieman poistamalla kaksi tekstijaksoa 
kohdista, jotka olen merkinnyt vastauksiin. 
Suosittelen lukemaan haastattelut kokonaisuudessaan opinnäytetyön 
liiteosasta. Seuraavassa esitän niistä muutamia kokoavia huomioita, vaikka 
myöhemmissä pääjaksoissa viittaan suoraan kokonaisiin haastatteluihin. 
Haastatteluiden perusteella on helppoa havaita molempien haastateltujen 
pitävän Kullervo-sovituksen musiikillisia ominaisuuksia korkeassa arvossa. 
Molempien pianistien vastauksissa vihjataan siitä, että sovitus voisi olla myös 
mahdollisia esityksiä silmällä pitäen tehty. Kullervo-pianosovitus avaa myös 
arvokkaan näkökulman Sibeliuksen sävellys- ja sovitustapaan 1890-luvulla. 
Pianistiselta kannalta molemmat toteavat sovituksen olevan raskas ja vaativa. 
Sovitus täydentää yhdessä ”yhtä vaativan” Koskenlaskijan morsian -sovituksen 
kanssa kuvaa Sibeliuksesta pianosäveltäjänä. Teknistä hankaluutta tuovat 
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esimerkiksi pianotekstin tiheä sommittelu, laajat soinnut sekä armotta jatkuvat 
tremolot. Sovituksen harjoittelemisessa tulisi sekä pitää rytmistä hahmoa 
tärkeänä lähtökohtana että antaa rauhassa aikaa sopivien toteutustapojen 
löytämiselle. Tempollisista asioista pianistille voi tulla neuvottelemista 
kuoronjohtajan tai solistien kanssa juuri sovituksen vaativuudesta johtuen. 
Haastateltujen tietojen perusteella tätä sovitusta on toistaiseksi esitetty vain 
vähän, mikä johtunee sen ”uutuudesta”. 
 
4 OMIA NÄKÖKOHTIA SOVITUKSEN HAASTEISTA JA 
TOTEUTETTAVUUDESTA 
Olen valinnut tähän jaksoon joitakin mielestäni tärkeitä elementtejä, joita 
Kullervon esittämistä valmistelevan pianistin kannattaa ottaa huomioon. On 
selvää, että toisaalta tämän opinnäytetyön puitteissa ei ole mahdollista käsitellä 
läheskään kaikkia omasta mielestäni keskeisiä asioita ja että toisaalta jotkin 
valitsemani asiat saattavat tuntua toisesta tätä teosta valmistavasta pianistista 
epäkiinnostavilta tai itsestään selviltä. Teoksen sisällön suhteen olen tehnyt sen 
ratkaisun, etten yritäkään kattaa teoksen koko kolmatta tai viidettä osaa, vaan 
valitsen seuraaviin alajaksoihin vain esimerkkejä käsittelemistäni ilmiöistä tai 
tekemistäni ratkaisuista. Näissä tilanteissa viittaan Kullervon kohtiin 
tahtinumeroilla ja toisinaan nuottiesimerkeillä. Tahtinumeroiden yhteydessä 
viittaan aina kolmanteen osaan, ellen erikseen mainitse viittaavani viidenteen 
osaan. 
4.1 Yleistä Kullervo-pianistin roolista ja käytettävästä taustamateriaalista 
Kullervo-pianisti toimii orkesterin asemassa eli tietyllä tavalla mallintaa sitä, 
miltä orkesteriosuus kuulostaisi. Tehtävää ei voida määritellä yksinomaan 
säestäväksi eikä solistiseksi, vaan Kullervon orkesteriosuus muodostaa 
ylipäänsä olennaisen osan teosta. Tämä tarkoittaa, että vaikka piano-osuuden 
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rooli saattaa hetkittäin olla lähinnä säestävä tai ylläpitävä, on se useimmiten 
kuitenkin musiikillisesti itsenäinen ja kantava voima. 
Kuten Reima Raijas (2012, 21) on todennut, transkriptioita esittävän pianistin on 
tärkeää pohtia lähtökohtana ja tavoitteena olevia sointi- ja mielikuvamaailmoja 
sekä niihin liittyviä prosesseja. Transkription tekstuurin tulkinta nuottikuvasta 
soinniksi on pianistisesti vaativaa, se edellyttää esittäjältä alkuperäisen teoksen 
äänimaailman ja tunnelman ymmärtämistä suhteutettuna pianosointiin (Raijas 
2012, 24). Pidänkin keskeisenä Kullervo-pianistin taustatyönä orkesteriteokseen 
tutustumista niin levytysten kuin orkesteripartituurin avulla, minkä jälkeen 
aletaan kohta kohdalta pohtia ja kokeilla teoksen toteuttamista pianolla. 
Vaikka piano on instrumenttien joukossa poikkeuksellisen monipuolinen – Anton 
Rubinstein on ikimuistoisesti todennut: ”Luuletteko, että piano on yksi 
instrumentti? Sehän on sata instrumenttia!” (Neuhaus 1973, 66) – on selvää, 
ettei sillä voida toteuttaa kaikkea orkesteriteokseen sisältyvää materiaalia (ks. 
pianomusiikin ja orkesterimusiikin yhteyksistä Raijas 2012, 34–36). Sibelius on 
sovittajana tehnyt omat valintansa, ja esittävä pianisti toteuttaa niitä pitäen 
kuitenkin korkeimpana johtoajatuksenaan orkesteriteosta. Lähdin teosta 
harjoitellessani siitä, että itsenäisistä musiikillisista ansioistaan huolimatta 
pianosovitus on luotu siinä mielessä ”palvelemaan” orkesteriteosta, että 
selvennystä sovittaja-Sibeliuksen tarkoitusperiin voidaan hakea säveltäjä-
Sibeliuksen intentioista. Niin rytmisiä, soinnillisia kuin teknisiä pulmia 
ratkaistessaan pianistille lienee eniten hyötyä eri orkesteriteosten 
kuuntelemisesta, kuten Ilmo Rantakin suosittaa. Kullervo-levytyksiä etsivällä on 
vastassaan runsaudenpula, ja kannattaakin hyödyntää useita levytyksiä.3 
                                            
3
 Kullervon orkesterilevytysten lisäksi kuuntelin tietysti myös ainutta pianosovituksesta tehtyä 
levytystä, joka on julkaistu vuonna 2010 osana BIS-yhtiön Sibeliuksen teosten 
kokonaislevytystä (The Sibelius Edition Vol. 11 – Choral Music).  Tässä kuorona oli Matti Hyökin 
johtama Ylioppilaskunnan Laulajat, pianistina Ilmo Ranta sekä solisteina Johanna Rusanen ja 
Jorma Hynninen. Tätä levytystä kuunnellessani en kuitenkaan pyrkinyt ottamaan aivan 
samanarvoisia tulkinnallisia vaikutteita kuin orkesterilevytyksistä vaan pikemminkin saamaan 
pianistisia ideoita sekä rohkaisua: tämä on todella mahdollista soittaa. Ks. lisää 
http://www.bis.se/index.php?op=album&aID=BIS-CD-1930-32  ja 
http://www.yl.fi/index.php/fin/Ajankohtaista/YL-mediassa/MusicWeb-International-10.11.2010 . 
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Kiinnostava ellei peräti välttämätön lähdemateriaali teosta huolellisesti 
työstävälle pianistille on Kullervon orkesteripartituuri. Itse käytin sitä apuna 
varsinkin etsiessäni tiettyihin kohtiin tiettyä instrumenttia muistuttavaa sointia 
sekä toisaalta arvioidakseni, mikä jossakin kudokseltaan raskaassa kohdassa 
on kaikkein olennaisinta (ks. myös Raijas 2012, 42). Olen rajannut 
opinnäytetyöni ulkopuolelle arviot siitä, millä tavalla Sibelius on sovituksensa 
kirjoittanut ja millainen se on transkriptiona (ks. transkriptioiden historiallisesta 
kehityksestä Raijas 2012, 21–38 ja niiden kirjoittamisesta 72–92). Näitä 
kysymyksiä käsitellään kuitenkin jonkin verran haastatteluosiossa. 
En käyttänyt Kullervon valmistamisessa apuna siitä tehtyjä vaihtoehtoisia 
pianosovituksia. Näitä ovat esimerkiksi Jussi Jalaksen vuonna 1958 kirjoittama 
sovitus sekä Ulrich Haverkampfin vuonna 1967 painettu sovitus (Goss 2004, 
96). Alkuvaiheessa aioin näin tehdä mutta useistakin syistä kävi toisin. 
Ensinnäkin näitä sovituksia oli erittäin hankalaa löytää, enkä lopulta saanut 
käsiini niistä yhtäkään. Toiseksi totesin niiden käyttämisen tarpeettomaksi, 
koska Sibeliuksen sovitus on musiikillisesti laadukas ja koska löysin matkan 
varrella teknisiä ratkaisuja ensin mahdottomalta vaikuttaneisiin kohtiin. 
Taustatyön osalta voidaan vielä todeta, että heti alkuvaiheessa kannattaa 
perehtyä huolellisesti Kullervon lyriikkoihin, jotta kunkin osuuden merkityssisältö 
tulee ymmärretyksi ja tulkintaratkaisut ovat perusteltuja alusta lähtien. Varsinkin 
solistiosuuksien työstämisen koin olevan siinä mielessä hyvin lähellä lied-
musiikin valmistamista, että jokaisen fraasin viesti on ymmärrettävä ja otettava 
huomioon myös piano-osuuden toteutuksessa. Kalevalainen sanasto ei yleensä 
tuota ylitsepääsemättömiä ymmärrysvaikeuksia, mutta etenkin solistiosuuksissa 
on hyvä tarkistaa itselle vieraat sanat Kalevalan sanaston selitysteoksista kuten 
Raimo Jussilan Kalevalan sanakirjasta (Otava 2009). 
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4.2 Yleistä teknisistä haasteista ja harjoitteluprosessista 
Varsinkin Kullervon kolmas osa on kolossaalinen sekä mittasuhteiltaan että 
pianistiselta vaatimustasoltaan. Kuten Folke Gräsbeck totesi haastattelussani, 
kyseessä on Sibeliuksen pisin yksittäinen teoksen osa (sinfonioiden osat 
mukaan lukien) ja Gräsbeckin itsensä esittämistä noin neljästäsadasta 
Sibeliuksen pianoteoksesta kaikkein vaikein Koskenlaskijan morsian -
pianosovituksen ohella (haastatteluvastaukset 1 ja 6). 
Esitän Kullervo-pianosovituksen teknisistä haasteista aluksi muutamia yleisiä 
huomioita ja esimerkkejä. Eräs silmiinpistävä haaste on pitkään jatkuvissa 
raskaissa tremoloissa, joita ei ylläpidon säilyttämisen vuoksi voida tauottaa tai 
merkittävästi keventää. Myös laajoja sointuja sekä nopeita hyppyjä on 
runsaasti: toisinaan joudutaan molemmilla käsillä siirtymään pianon 
ylärekisteristä salamannopeasti aivan alimpaan. Tekstuurissa on paikoin 
tempoon nähden hyvin tiheitä virtuoosisia kuvioita, jotka tulisi soittaa väsyneistä 
käsistä huolimatta voimakkaan loisteliaasti, ja tekstuuri on kauttaaltaan paksua 
– onhan kyseessä transkriptio suuresta orkesteriteoksesta. Usein piano-osuus 
kulkee vähintään kolmessa kerroksessa, joista kukin saattaa sisältää jo sinänsä 
paksuhkoa kudosta. Tästä seuraa edelleen tarve tehdä runsaasti soinnillisia 
valintoja ja balansointia. Samoin tästä seuraa Folke Gräsbeckin mainitsema 
(vastaus 2) ongelma suhteessa tempoon: pianostruktuuri on usein niin tarkoin 
sommiteltua koristenuotteineen ja tremoloyhdistelmineen, että syke pyrkii 
muuttumaan liian hitaaksi kuoro- ja soolo-osuuden poljentoon nähden. 
Kolmannelle osallehan on ylipäänsä tyypillistä varsin nopea tempo muiden 
haasteiden ohella ja niitä entisestään pahentaen. 
Pianistin fyysinen vapaus on Kullervossa olennaisen tärkeää. Pahimmassa 
tapauksessa koko projekti saattaa jäädä rasitusvammojen takia kesken, mikäli 
vapaudesta ei huolehdita riittävästi. Vapauden tavoite on toki pianonsoitossa 
yleinen (esim. Neuhaus 1973, 118), mutta sanoisin, että Kullervo-sovituksessa 
sen merkitys korostuu. Esimerkiksi sovituksen sisältämiin runsaisiin tremoloihin 
ja nopeisiin asemanvaihtoihin tulisi heti alusta pitäen etsiä mahdollisimman 
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vapaa tekniikka, jossa pianisti hyödyntää parhaita mahdollisia liikeratoja ja 
laajoja lihasryhmiä (ks. Folke Gräsbeckin vastaus kolmanteen 
haastattelukysymykseen). Usein moniääniset tremolot kannattaa myös kääntää 
niiden kirjoitusasuun nähden siten, että esimerkiksi tahdista 61 alkava d-
mollisointu ei jakaudu oikeassa kädessä kirjoitusasun mukaisesti muotoon muut 
sormet + pikkusormi vaan muotoon peukalo + muut sormet. Tällöin 
rotaatioliikkeen aikaansaavat lihakset kuormittuvat vähemmän eikä sointikuva 
kuitenkaan juuri muutu. Vapauden etsimisellä en tarkoita sitä, että kaikki 
Kullervon vaativassa pianotekstuurissa on pakko soittaa vapaasti – väitän, ettei 
se itse asiassa ole edes mahdollista. Kyse on myös siitä, että käytetään joka 
ikinen sellainen hetki käsien ja kehon rentouttamiseen, jolloin se on suinkin 
mahdollista (esimerkiksi tahtien 238–241 helpon oktaavitremolon jaoin kahdelle 
kädelle antaakseni käden lihasten levätä raskaan osuuden jälkeen). 
Myös ylipitkiä harjoittelusessioita kannattaa välttää. Pikemminkin suosittelen 
harjoittelemaan teosta osuus osuudelta ja säästämään läpisoiton joihinkin 
sellaisiin tilanteisiin, joissa halutaan erityisesti hahmottaa kokonaisuuden 
muodostumista tai valmentautua esitystilanteeseen. Meidän 
harjoitteluprosessissamme kuoron tai solistien kanssa pidetyt harjoitukset 
kestivät vain harvoin yli puolitoista tuntia, mikä oli pianistin kannalta hyvä 
ratkaisu. Itse pyrin koko projektin ajan olemaan valppaana fyysisen 
kestävyyden suhteen eikä minulla ilmennytkään mainittavia rasitusoireita, ellei 
lasketa tilapäisiä maitohappotuntemuksia lihaksissa harjoittelun jälkeen (tätä 
ilmeni erityisesti harjoittelun alkuvaiheessa ja luulenkin, ettei tremolotekniikkani 
ollut tuolloin vielä riittävän taloudellinen). Tämä säästymiseni kaikenlaisilta 
rasitusvammoilta voi johtua juuri siitä, että lopetin teoksen harjoittelun aina 
lihasten väsymisoireiden ilmetessä ja jatkoin vasta seuraavana päivänä – tai 
vaikkapa kyynärpään seudun hieman oireillessa pidin muutaman päivän taukoa 
tästä teoksesta. Tässäkin suhteessa riittävän pitkä valmistamisaika on 
keskeistä Kullervoa harjoittelevalle pianistille, jottei olisi tarvetta harjoitella 
väsyneenä liian nopeassa aikataulussa rasitusvammojen uhalla. 
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Osa harjoittelusta olisi syytä päästä tekemään hyvillä flyygeleillä hyvissä 
tiloissa. Koin itse merkittävimmät kehityspyrähdykset tällaisissa olosuhteissa. 
Myös Raijas (2012, 92) on painottanut, että transkriptioita kannattaa harjoitella 
useilla hyvillä flyygeleillä akustisesti erilaisissa tiloissa: tyypillinen toistoon 
perustuva harjoittelu pienissä tiloissa ei anna soittajalle akustisesti informaatiota 
todellisesta soinnista. 
Sormitukset on tietenkin valittava tietoisesti ja huolella, ne ovat yksi avaintekijä 
Kullervon fyysisessä toteutettavuudessa ja vastassa heti aluksi, kun pianisti 
ryhtyy valmistelemaan mitä tahansa teosta. Sormitusvalinnat rajaan kuitenkin 
opinnäytetyöstäni kokonaan pois niiden yksilöllisyyden vuoksi. Itselläni on 
melko isot ja vahvat kädet, joten jotkin käyttämistäni sangen aggressiivisista 
sormitusstrategioista (joita voisi Raekallion väitöskirjan luonnehdintojen 
perusteella pitää Yang-sormituksina, ks. Raekallio 1996, 190–194) voisivat 
suorastaan vaurioittaa hennompaa kättä. Sormitusten valitsemisen lisäksi 
Kullervossa on vähän väliä mietittävä sopivaa työnjakoa käsien välille, jotta 
paksu tekstuuri saadaan toteutettua (mielenkiintoista ongelmanratkaisua tässä 
suhteessa vaativat esimerkiksi kolmannen osan tahdit 458–459 ja viidennen 
osan tahdit 130–132). 
Seuraavissa alajaksoissa käsittelen tarkemmin Kullervon valmistamisen osa-
alueita teknisten ja musiikillisten haasteiden näkökulmista. Mitään varsinaista 
jaottelua ei teknisten ja musiikillisten ongelmien välille voida toki tehdä, sillä ne 
liittyvät kiinteästi toisiinsa ja tekniikka on tietenkin olemassa musiikkia varten. 
Piano ja pianistin näkökulma säilyvät keskeisinä kaikessa, mitä käsitellään 
seuraavassa. 
4.3 Rytmi 
Rytmi on olennaisen tärkeä elementti Kullervon toteuttamisessa etenkin sen 
kolmannessa osassa (ks. Kullervon rytmisten ratkaisuiden taustoista 
Tawaststjerna 1989, 240–241). Kuten Ilmo Ranta toteaa (vastaus 3), 
Kullervossa on paljon alkuvoimaista rytmillistä musiikkia ja rytminen hahmo on 
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hyvä ottaa lähtökohdaksi harjoittelussa. Kolmas osa on kirjoitettu suurimmalta 
osaltaan eli alusta aina Kullervon ja Sisaren vuoropuheluun saakka tahtilajiin 
5/4, jolloin on jatkuvasti tehtävä ratkaisuja sen suhteen, toimiiko kunkin tahdin 
rytminen hahmo muodossa 3+2 vai 2+3. Useimmiten tilanne on kirjoitettu 
selvästi muotoon 3+2, jossa 3 esiintyy esimerkiksi kolmena neljäsosanuottina ja 
kahden viimeisen neljäsosan paikalla on kaksi legatokaarilla sidottua 1/8-paria. 
Pianistilla päärooli rytmin toteuttamisessa on kosketuksella ja artikulaatiolla 
mutta myös esimerkiksi kaikupedaalilla pystytään vaikuttamaan rytmin 
hahmottumiseen paljon. 
Runsaat hemiolat ovat tyypillisiä kolmannelle osalle, ja niissäkin on ratkaistava, 
mitä iskuja halutaan korostaa. Esimerkiksi tahdissa 14 ja sen lukuisissa 
vastinpareissa korostin ylimmät sävelet eli ensimmäisen, kolmannen ja 
viidennen iskun; tahdeissa 76–77 korostin niin ikään aina säännöllisen 
melodiakuvion alut eli tahdissa 76 ensimmäisen, kolmannen, viidennen ja 
tahdissa 77 toisen ja neljännen iskun (nuottiesimerkki 1). Tahdista 111 
alkavan välisoiton melodiassa jaottelin aina tietystä sävelestä alkavat melodia-
aiheet yhteen: tahdissa 111 fis-sävelestä alkavan kolmen iskun mittaisen 
aiheen ja tahdin lopussa samasta sävelestä alkavan kahden iskun mittaisen – 
samoin menettelin heti perään gis-sävelestä alkavan sekvenssin kanssa 
(nuottiesimerkki 2). 
Tässä yhteydessä ei ole tarkoituksenmukaista kuvailla kattavasti, minkälaisia 
rytmisiä hahmoja Kullervosta on nostettava esiin, saati antaa niistä 
yksityiskohtaisia tulkintaohjeita. Kaiken kaikkiaan rytmi vaatii pianistilta 
suunnittelua, näkemystä ja toteuttamiskykyä: eräänlaista ”sisäistä 
kapellimestaria” (ks. myös Neuhaus 1973, 42) sekä hyvää artikulointikykyä. 
Yleisesti ottaen asetin rytmin ja tempon aina ensimmäiselle sijalle muun 
muassa Ilmo Rannan mainitsemissa tilanteissa, joissa laajat murrettavat soinnut 
nopeassa tempossa ovat omiaan aiheuttamaan yhtäaikaisuusongelmia tai 
rytmistä pysähtelyä kesken musiikin virtaavan etenemisen. Esimerkiksi tahtien 
230–232 soittokelvottomissa laajoissa soinnuissa en päätynyt 
konventionaaliseen ratkaisuun eli basso-oktaavin soittamiseen ylimääräisellä 
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ajalla etukäteen, jonka jälkeen tahti lähtee liikkeelle ensimmäiselle iskulle 
kirjoitetulla akordilla ja diskanttikuviolla. Sen sijaan aloitin diskanttikuvion ja 
basso-oktaavin iskulla ja soitin sointia täydentävän akordin aina toiselle iskulle 
(nuottiesimerkki 3). 
Saatoin myös jättää joitakin täydentäviä harmoniasäveliä kokonaan soittamatta 
antaakseni tilaa olennaiselle ja säilyttääkseni rytmisen etenevyyden 
mahdollisimman luontevana. Esimerkiksi vaativassa välisoitossa halusin 
tahdeissa 304–306 (nuottiesimerkki 4) tenorialueelle kirjoitetun 
pasuunateeman mahdollisimman selkeästi ja rytmiltään ankarasti esiin. Koska 
en murtamatta yltänyt soittamaan molempia vasemmalle kädelle kirjoitettuja 
ääniä, päädyin ottamaan bassosävelen mukaan vain tahtien ensimmäisillä 
iskuilla ja keskittymään sen jälkeen tenorilinjaan koko lopputahdin ajan. 
Samankaltaisesti menettelin tahdeissa 181 ja 184 nostaakseni esiin 
kiinnostavat trioliaiheet, joita ei muuten orkesteripartituurissa lainkaan esiinny. 
Tahtien 34–37 ”takapotkurytmiksi” kirjoitettuja vasemman käden kuvioita, joissa 
Sibelius on Ilmo Rannan sanoin kekseliäästi yhdistänyt tremoloita ja liikkuvia 
väliääniä, pidin rytmisesti niin kompastuttavina ja alkuperäisteokselle vieraina, 
että tyydyin nostamaan vasemmalla kädelläni esille vain jousille ja fagotille 
kirjoitetun pääteeman. Luonnollisesti tällaiset ratkaisut eivät olisi olleet 
mahdollisia, mikäli tavoitteenamme olisi ollut alkuperäiselle nuottikuvalle täysin 
uskollinen BIS-levytys. Mainitussa levytyksessä nuottikuvan noudattaminen on 
kunnioitettavaa mutta ajoittain joudun aistimaan, että sen hintana on mielestäni 
ollut rytmisen etenevyyden pieni kärsiminen joissakin kohdissa. 
4.4 Temporatkaisut 
Sekä Kullervon kolmas että viides osa sisältävät useita temponvaihdoksia, joita 
ei ole aina merkitty nuottiin. Vakiintuneesti käytettävät temporatkaisut ovat 
nopeimmin hahmotettavissa kuuntelemalla Kullervon levytyksiä. Käytännön 
työskentelyssä kuoronjohtajalla on tietenkin huomattava sananvalta esimerkiksi 
tempovalinnoissa. Meillä yhteistyö toimi hyvin, ja löysimme kaikkien mielestä 
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hyvät temporatkaisut. Kuoronjohtaja jätti minulle sekä solisteille huomattavasti 
omaa harkintavaltaa sellaisissa osuuksissa, joissa kuoro ei ole mukana. 
Pianistin näkökulmasta on yleisesti huomautettava, että kolmannen osan 
pianotekstuuri estää monin paikoin sellaisten hurjien tempojen käyttämisen, 
joita monilla orkesterilevytyksillä esiintyy (ks. myös haastattelut). Toisaalta 
pidän kuitenkin tempo- ja rytmiratkaisuja niin keskeisinä, että suosittelisin 
yksittäistapauksissa jopa mieluummin nuottikuvan pientä helpottamista kuin 
musiikillisesti optimaaliseksi koetun tempon pudottamista joidenkin vaikeiden 
tahtien vuoksi (ks. myös rytmiä koskeva alajakso). Ilmo Ranta totesi 
haastattelussani varsin samansuuntaisesti. 
Kolmannen osan pitkässä viisijakoisessa osuudessa pyrimme yleistempoon 135 
neljäsosaa kohti. Siihen kuuluvat Kullervon ja Sisaren lyhyet dialogit esitetään 
vakiintuneesti selvästi hitaammin. Nämä temponvaihdokset ovat käytännössä 
helppoja toteuttaa, ja niiden perään paluu alkutempoon on parasta aloittaa 
suoraan ilman kiihdytyksiä. Tahdeissa 230–232 tosin kiihdytin hieman 
tarkoituksenani korostaa vimmaista tunnelmaa. Tahtiin 242 on merkitty a tempo. 
Päätimme kuitenkin toteuttaa tämän jakson jo hieman alkutempoa hitaammin eli 
esittää viettelykohtauksen tavallaan kahdessa vaiheessa: tahdeissa 242–259 
tempo on vähän rauhallisempi ja tahdista 260 alkaen selvästi rauhallisempi. 
Pitkässä välisoitossa pianistilla on luonnollisesti selvästi enemmän omaa 
tulkinnallista vapautta – sovimme kuoronjohtajan kanssa, että pidempiä soolo-
osuuksia ei lähtökohtaisesti johdeta. Siinäkin rytmin pysyvyys on pääasia. 
Välisoiton tahteihin 308–316 otin lievästi hitaamman tempon, koska se on 
tavallaan välisoiton painavin ja levein osuus. 
Kullervon ja Sisaren dialogissa (tahdit 327–356) sopiva tempo valitaan yhdessä 
solistien kanssa. Tämä on pianistille yksi huomattavan vaikeista osuuksista, 
koska siinä on soitettava nopeana toistuva rytminen kuvio, joka on kirjoitettu 
”yhdeksään”, solistien osuuden sykkiessä selvästi kolmeen (ks. Folke 
Gräsbeckin haastattelu sekä nuottiesimerkki 5). Tämän raskaan tekstuurin 
vuoksi tempo ei voi olla kovin nopea, mitä mieltä solistitkin onneksi olivat myös 
tulkinnallisista syistä. Toisaalta liian hidas tempo johtaisi kulmikkuuteen ja 
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kohtauksen kihelmöivän jännityksen puuttumiseen. Tempon pysyvyys on tässä 
jaksossa erityisen tärkeää: rytmisen säestyksen tiheyden vuoksi tempolla ei ole 
juurikaan varaa elää edes fraseerauksellisista syistä. Sisaren pitkä monologi 
suunnitellaan luonnollisesti yhdessä solistin kanssa. Käytimme suunnilleen 
vakiotempoa 130 per neljäsosa tahdin 421 seudulle saakka, josta vaeltelevan 
rubaton (ei ole merkitty nuottiin, tahdit 421–427) ja ritardandon (ei ole merkitty 
nuottiin, tahdit 428–429) kautta siirryimme kohti tahdista 430 alkavaa 
huomattavan hidasta Più moderatoa. Tahdista 460 alkavassa Gravessa on 
jälleen uusi tempo. Tämän kohdalla tulee miettiä tempon lisäksi, millainen 
soinnillinen ja rytminen karaktääri toteuttaisi parhaiten Grave-esitysohjeen ja 
kohtauksen edellyttämän vakavuuden. Kullervon valituksessa päädyimme 
solistin toiveiden mukaan käyttämään hieman rubatoa. 
Viidennen osan kuusijakoisessa osuudessa pyrimme yleispulssiin 110 per 
neljäsosa, tempon kohoillessa välillä fraseerauksellisista syistä korkeammaksi. 
Sen jälkeen 9/4-jaksossa tempo on vakiintuneesti selvästi nopeampi (meillä n. 
130 per neljäsosa), vaikkei tästä ole ohjetta sen paremmin pianosovituksessa 
kuin orkesteripartituurissakaan.  Kullervon muistoksi soitettavan soolo-osuuden 
(V osan tahdit 163–204) soitin varsin viipyilevästi, jälkikäteen arvioituna ehkä 
turhankin hitaasti. Lopun julistavalle 4/4-jaksolle (tahdista 205 alkaen) on vielä 
oma temponsa. 
4.5 Sointi ja nyanssit 
Pianisti on Kullervossa tekemisissä suurelle orkesterille kirjoitetun musiikin 
kanssa. Kudos on monitasoista eikä eri kohtien soinnin erotteleminen ole 
riittävää. Kunakin hetkenä voidaan joutua etsimään erilaista sointia esimerkiksi 
melodia- ja bassolinjoihin sekä väliääniin, jotka saattavat olla luonteeltaan 
säestäviä tai sisältää keskeisiä solistisia elementtejä. Tässä ei sinänsä ole 
pianistille mitään ihmeellistä: pianistin tärkeänä mutta vaikeana tehtävänä on 
aina soinnillisen monitasoisuuden aikaansaaminen, joka orkesteriteosten 
transkriptioissa on vieläkin välttämättömämpää (Neuhaus 1973, 86–87). 
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Mitä tulee harmoniaa ylläpitäviin väliääniin, niitä on käytetty Kullervo-
sovituksessa mielestäni toisinaan turhankin paljon. Kuten Ilmo Ranta totesi 
haastattelussani, Sibelius on selvästi pyrkinyt saamaan aikaan täyteläisesti 
soivaa pianotekstiä. Yksittäistapauksessa pianisti voi mielestäni punnita, 
asettaako hän etusijalle rytmisen etenevyyden ja soinnin vai harmonian 
”alleviivaamisen” toistamalla joka kerta tunnollisesti vaikkapa oikean käden 
peukalolle kirjoitetun harmoniasävelen. Itse jätin pois esimerkiksi tahdin 13 
toiselle ja kolmannelle iskulle kirjoitetut b1-d2-harmoniavahventeet, koska 
mielestäni vasemman käden harmoniaylläpito oli täysin riittävää 
(nuottiesimerkki 6). Kiireisesti soitetun paksut soinnut voivat heikentää rytmin 
etenevyyden lisäksi soinnillista kuvaa. 
Kullervon kaltaisessa massiivisessa ja paikoin rujossakin teoksessa tulee 
huomauttaa, ettei kaunis sointi ole aina mikään itsetarkoitus. Kuten Neuhaus  
on todennut, paras sointi ei ole välttämättä kaunein vaan sellainen, joka 
ilmaisee parhaalla mahdollisella tavalla tietyn merkityksen. On mahdollista, että 
tietty ääni kuulostaa ympäristöstään irrotettuna jopa rumalta mutta hyvän 
säveltäjän käsissä niistä voi tulla kokonaisuuden kannalta ilmeikkäimpiä ääniä. 
(Neuhaus 1973, 66.) Voisin luetella Kullervon kolmannesta osasta useita 
esimerkkejä ”kauniille” hyvin päinvastaisesta soinnista, mutta tyydyn 
mainitsemaan tahdin 127 neljännen iskun lautasten rämähdyksen sekä tahdin 
323 alun valtaisan soinnun (varsinkin basson on oltava maksimaalinen, 
orkesterin jokaisella soittimella on fff-nyanssi). Ongelmalliseksi nousee 
kolmannen osan pitkä ja vaativa välisoitto (etenkin tahdit 278–316, ks. Ilmo 
Rannan vastaus 2 sekä nuottiesimerkki 7). Yhtäältä musiikin karaktääri on 
hurja ja sen runollinen merkitys kuvaa Kullervon yhtymistä myöhemmin 
sisarekseen ilmenevään naiseen, tavalla joka 
”– – ei ole mikään Tristanin-yö linnanpuistossa; kaukana ovat myös 
faunin nautinnolliset unelmat impressionistisessa 
sävelmaisemassaan. Kaksi korven kasvattia osuu yhteen ja kokee 
aistihurmion rekimatkalla yli lumisen nummen. Sibeliuksen orkesteri 
soi karummin ja tuimemmin kuin muutamaa vuotta myöhemmin 
ilmentäessään Lemminkäisen iloja saaren neitojen parissa.” 
(Tawaststjerna 1989, 242.) 
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Toisaalta taas äärimmäinen tykitys ei käy tässä jaksossa päinsä: kuulijan korva 
pitkästyy hakkaavaan tai puristeiseen sointiin hyvin nopeasti. Jakson 
kirjoitusasu on fraseerauksen kannalta äärimmäisen hankala, ja kuten Ilmo 
Rantakin (vastaus 2) toteaa, Sibelius ei ole kehittänyt tähän jaksoon mitään 
erityistä tapaa huolehtia melodiaäänten jatkuvuudesta. Pyrin itse ratkaisemaan 
asian fraseeraamalla melodiaoktaaveita kaikin keinoin, vaihtelemalla säestävien 
akordien painotuksia fraasin etenemisen mukaisesti sekä antamalla joidenkin 
tahtien olla hieman hiljaisempia. Oikean käden pitkät melodiaäänet eli 
oktaaveiksi kirjoitetut pisteelliset puolinuotit irrotin välittömästi niiden soittamisen 
jälkeen saadakseni väliääneksi kirjoitetut tremolot soitetuksi mahdollisimman 
energisesti ja fraseeraamistavoitetta edistävästi. 
Sointiin – samoin kuin rytmiin – läheisessä yhteydessä on artikulaatio. 
Ryhtymättä tarkemmin kuvailemaan erilaisia artikulointitapoja teoksen eri 
kohdissa, totean yleisesti, että artikulaatio on äärimmäisen keskeisessä 
roolissa. Sen avulla jäsennetään ja ryhmitellään asioita, mallinnetaan eri 
orkesterisoittimia, toteutetaan musiikillisia ideoita ja saadaan musiikki 
puhumaan. Keinot eivät onneksi lopu pianistilta helposti kesken: niitä on 
esimerkiksi äärimmäisen pienestä sormenpäästaccatosta ranteella soitettavien 
äänten kautta pilarimaiseen kyynärpääartikulaatioon ja edelleen 
olkavarsilegatosta aina koko vartalon ääniin, joita niitäkään ei Kullervosta puutu. 
Pianistin tulee jatkuvasti harkita huolellisesti, millainen artikulaatio ja millä käden 
komponenteilla soitettuna tuottaa kuhunkin kohtaan sopivimman tuloksen. 
Kullervon pianosovituksen editiossa on paikka paikoin erilaisia 
nyanssimerkintöjä kuin orkesteripartituurissa. Glenda Goss on sovitusta 
editoidessaan noudattanut nimenomaan pianosovitukseen kirjoitettuja 
nyanssimerkintöjä ja niissäkin erotellut Sibeliuksen alkuperäisellä mustekynällä 
tekemät (painettu mustalla) ja myöhemmin sinisellä kynällä lisäämät (painettu 
harmaalla) merkinnät (Goss 2004, 96). Tietysti on niin, että todelliset 
nyanssiratkaisut jäävät aina esittäjien käsiin ja riippuvat myös ulkoisista 
olosuhteista kuten akustiikasta. Pianistin näkökulmasta katsottuna oma 
näkemys on vain yksi lähtökohta, jonka lisäksi nyanssiratkaisuja sanelevat 
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esimerkiksi kuoronjohtajan ja solistien näkemykset sekä esitystilan asettamat 
vaatimukset. Sibelius-museossa oli akustiikan vuoksi tarpeellista hillitä piano-
osuuden voimakkuutta solistien ja kuoron kanssa soitettaessa sekä toteuttaa 
äkilliset nyanssin pienentämiset hieman liioitellusti. 
Missään kohdassa emme nähneet tarpeelliseksi sinänsä vaihtaa Sibeliuksen 
sovitukseensa kirjoittamia nyanssiajatuksia – olivatpa ne mustalla tai harmaalla 
painettuja – vaan kyse oli tavallisesta hienosäätämisestä. Sibeliushan ei ole 
kirjoittanut nyanssimerkintöjä sattumalta, vaan ne palvelevat olennaisena osana 
sävellyksen struktuurin muotoutumisessa. Lopuksi painotettakoon toiston 
uhallakin, että ”oikean” nyanssin löytäminen ei riitä, vaan tärkeää on myös 
löytää oikea sointi ja karaktääri, joka toteuttaa kunkin kohdan musiikillisen 
ajatuksen, mahdollisuuksien mukaan orkesterin sointia mukaillen. 
4.6 Pedaalien käyttö 
Kaikki kolme pedaalia tulevat Kullervossa tarpeeseen. Kaikupedaalin osalta 
tulee kulloinkin harkita musiikin karaktäärin mukaan, tarvitaanko pikemmin 
irtonaista, tanssillista rytmillisyyttä vai ylläpitävää sointumattoa. Erityisesti 
kolmannessa osassa kiivas tempo ja edellä kuvattu vahva rytmisyys estävät 
useimmiten paksun pedaalin käytön. Suosittelenkin puoli- ja 
neljännespedaaleiden suosimista täyden pedaalin sijasta aina kun mahdollista 
ja tällöinkin tiheitä pedaalinvaihtoja. Harvassa eivät ole myöskään sellaiset 
kohdat, joissa tahdin aloittava basso tulisi voida sitoa pedaaliin – kun vasenta 
kättä tarvitaan jo ylemmäs harmoniasatsin soittamiseen – mutta oikean käden 
osuuden vuoksi pedaalia tulisi kuitenkin vaihtaa tiheään. Tällöin, mikäli flyygeli 
on tarpeeksi hyvä (meillä oli onneksi käytössä Steinway), voidaan Neuhausia 
mukaillen jättää bassoaiheet soimaan puolipedaaliin ja kuitenkin soittaa 
korkeammat aiheet kirkkaasti ja rytmikkäästi, tarvittaessa tahdin aikana 
pedaalia keventäen (Neuhaus 1973, 164–165). Erittäin monissa kohdissa 
kokonaan ilman pedaalia soittaminen osoittautui parhaiten musiikin rytmisen 
karaktäärin toteuttavaksi vaihtoehdoksi, vaikka se kaiuttomassa harjoitustilassa 
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saattoikin aluksi tuntua liian kuivalta. Esimerkiksi Kullervon ja Sisaren 
vuoropuhelussa, jossa pianisti soittaa taukoamatta nopeaa ja rytmistä aihetta 
(tahdit 327–354, ks. myös tempoa koskeva alajakso ja nuottiesimerkki 5), ei 
pedaalia tarvitse käyttää. Näin kyseisen jakson mielestäni hermostunut 
jännittyneisyys, joka on kirjoitettu orkesterisäestykseen, välittyy parhaiten (vrt. 
Tawaststjerna 1989, 243, jossa luonnehditaan tätä As-duuri-taitetta 
”onnekastunnelmaiseksi”). Kulmikkuuden välttämiseksi kosketuksen on 
kuitenkin tällöin oltava äärimmäisen herkkä, orkesteripartituurissakin lukee 
tahdin 331 kohdalla esitysohjeena pianissimo ja kaum hörbar (”hädin tuskin 
kuuluvasti”). Viidennessä osassa kaikupedaalia on mahdollista käyttää 
huomattavasti vapaammin. Sen käyttö on tietysti suositeltavaakin, jotta 
saavutetaan tarvittava ylläpito sointumattoihin, puhumattakaan pedaalin sointia 
värittävistä ominaisuuksista. 
Urkupistepedaalin käyttöäkään en vältellyt kolmannessa osassa edellä kuvatun 
kaltaisissa tilanteissa, milloin tekstuurin rakenne oli tarpeeksi selväpiirteinen sen 
käyttöön. Harvoin tosin esimerkiksi bassonuotti esiintyy sillä tavalla yksinään, 
että urkupistepedaalia oli mahdollista käyttää. Yksi tällainen kohta on tahdeissa 
120–123, joissa toteutin (jokaisen tahdin alkuun kirjoitetuista) h-bassoäänistä 
vain tahteihin 120 ja 122 merkityt ottaen ne urkupistepedaaliin (nuottiesimerkki 
8). Näin tuloksena oli aina kahden tahdin ajan soiva muhkea h-basso samalla, 
kun oikea käsi soittaa pianissimossa täysin irtonaisen melodian ilman 
kaikupedaalia ja vasen käsi pääsee siirtymään ylös soittamaan kahden tahdin 
ajaksi katkeamatonta h–c-tremoloa sen sijaan, että jokaisessa neljässä tahdissa 
jouduttaisiin tekemään akrobaattisia käsihyppyjä. Myös soiva tulos on 
mielestäni parempi ja vastaa orkesteripartituuria, jossa huilut ja oboet soittavat 
tietenkin katkeamatonta h–c-tremoloa, kun pianistin kaksikätisyydestä johtuvaa 
rajoitetta ei ole. 
Una corda -pedaalia voi käyttää niin usein kuin mielikuvitus ja korva sallivat. 
Sen yhtenä funktiona on tietenkin toteuttaa lukuisat kohdat, joissa nyanssi ja 
musiikin tunnelma vaihtuvat – usein äkillisesti – pienempään (kolmannessa 
osassa esimerkiksi alkaen tahdeista 15, 34, 90, 105, 150, 194, 204, 242, 265 ja 
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331 sekä useissa jaksoissa Sisaren intiimissä monologissa). Tällöin on 
kuitenkin harkittava, halutaanko varmasti una cordan tarjoamaa erityistä sointia 
vai olisiko sittenkin parempi hyödyntää flyygelin sointia kirkkaimmillaan ja 
toteuttaa hiljainen nyanssi vain käsien avulla (tästä syystä soitin esimerkiksi 
kolmannen osan tahdista 373 alkavan pianissomojakson tre corde). 
Viidennessä osassa pyrin säästämään una cordan vain pianissimoihin. 
Esimerkiksi tahdista 92 alkava pianonyanssijakso soi paremmin tre corde. 
Kuten Neuhauskin (1973, 171) on opastanut, vasenta pedaalia ei pidä käyttää 
jokaisessa pianossa ja piano pianissimossa vaan ainoastaan silloin, kun 
sointivärin muutos on tarpeen. Tunnustan käyttäneeni muutamassa kolmannen 
osan kohdassa una corda -pedaalia varsin luovasti myös rytmisen tai 
fraseeraukseen liittyvän ajatuksen korostamiseksi. Esimerkiksi kesken forte-
jakson saatoin painaa vasemman pedaalin pohjaan tahdin 27 ajaksi (sen 
ensimmäisen triolin toisesta nuotista lähtien), jotta saisin tahtirajalla olevan 
(kahdesta 1/16-nuotista ja tahdin aloittavasta 1/8-nuotista muodostuvan) 
tärkeän rytmisen motiivin paremmin esiin ja pääsisin kasvattamaan musiikkia 
tahdin 27 kuluessa maksimaalisesti kohti tahdin 28 uutta forte-merkintää 
(nuottiesimerkki 9). Jokainen pianisti harkitsee itse, ovatko tällaiset temput 
vaivan arvoisia tai ylipäänsä hyödyksi. 
4.7 Kullervon valitus 
Kolmannen osan päättävä Kullervon valitus on mielestäni koko sovituksen 
musiikillisesti heikoin osuus. Sibelius on päätynyt rajoittamaan piano-osuuden 
yksinkertaisiin sointuihin, jotka isokätisenkin soittajan on kaiken lisäksi 
murrettava (nuottiesimerkki 10). Näin menetetään orkesteriteokseen 
verrattuna sekä rytminen että soinnillinen hahmo ja ennen kaikkea tälle jaksolle 
ominainen dramaattisuuden ja epätoivon tunnelma. Mahdollisesti Sibeliukselle 
on yksinkertaisesti tullut kiire saada sovitus ajoissa valmiiksi harjoituksia varten. 
Kolmannen osan pianosovitushan valmistui hänen kirjeensä mukaan kello 
kolmelta aamuyöllä (Tawaststjerna 1989, 229), joka ei tosin ollut Sibeliukselle 
mitenkään poikkeuksellinen työskentelyaika. 
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Onneksi Sibelius kirjoitti Kullervon valituksesta myöhemmin erillisiä 
pianosovituksia konserttikäyttöön. Päädyimme käyttämään tällaista sovitusta, 
koska sovittajana on Sibelius itse, koska musiikin luonne ei poikkea muusta 
Kullervo-pianosovituksesta ja ennen kaikkea koska musiikillinen tulos on näin 
meneteltäessä huomattavasti parempi. Viittaan tässä suhteessa koko 
pääjakson alussa mainitsemaani periaatteeseen, jonka mukaan 
tulkintaratkaisuissa korkein auktoriteetti on mielestäni Sibeliuksen varsinaisella 
orkesteriteoksella. Valitsimme Sibeliuksen vuonna 1918 kirjoittaman sovituksen, 
jossa orkesterin myrskyisät soinnut on mallinnettu runsailla ja nopeilla 
tremoloilla, jotka soitetaan pianon melko matalasta rekisteristä 
(nuottiesimerkki 11). Tämä sovitus on hyvin samankaltainen kuin 
saksankieliseen käännökseen tehty Kullervos Wehruf, joka on kirjoitettu hyvin 
pian orkesteriteoksen synnyn jälkeen. Nämä molemmat on julkaistu Jean 
Sibelius Works -sarjan osassa VIII/4 (ks. myös Folke Gräsbeckin 
haastatteluvastaus 5). Ollaksemme kuitenkin mahdollisimman uskollisia koko 
teoksesta tehdylle pianosovitukselle, noudatimme sen laulustemmaa 
sellaisenaan mukauttaen siis Kullervon valitus -sovituksen hieman poikkeavat 
aika-arvot pianopartituurin mukaisiksi. Tällöin sovituksen vaihtaminen kohdistui 
vain vaihdon aiheuttaneeseen syyhyn eli Kullervon valituksen heikkoon 
pianotekstuuriin. 
Mainittakoon tässä yhteydessä vielä, että Kullervon valituksen jälkeisen pitkän 
tremolon soitin nuottikuvan mukaisesti, mutta sitä seuraavien, III osan 
päättävien jyhkeiden loppusointujen basso-oktaavit soitin oktaavia alempaa, 
jotta osan päätöksen sointikuva ei vaikuttaisi Kullervon valitus -sovitukseen 
nähden liian kevyeltä. Samanlaisen muutoksen tein aivan V osan lopussa 
musiikillisen tuloksen parantamiseksi. 
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5 LOPUKSI 
Kuten opinnäytteestäni toivoakseni välittyy, Kullervo on pianistille äärimmäisen 
kiinnostava ja moniulotteinen haaste. Se tarjoaa näköalapaikan Sibeliuksen 
musiikkiin ja suuren orkesteriteoksen soittamiseen pianolla sekä tilaisuuden 
antoisaan yhteistyöhön kuoron ja laulusolistien kanssa. Niin oman kokemukseni 
kuin Raijaksen väitöstutkimuksen perusteella pianisti hyötyy transkriptioiden 
soittamisesta monella tavalla. Se muun muassa opettaa kuuntelemaan 
herkemmin ja toteuttamaan kuultua omalla soittimella, kuvittelemaan 
sointimaailmoja, tulkitsemaan nuottitekstin ”taakse” kätkeytyviä musiikillisia 
vivahteita, löytämään omasta instrumentista uusia mahdollisuuksia, 
laajentamaan soittotekniikkaa ja ohjelmistontuntemusta sekä havaitsemaan 
alkuperäisteoksesta uusia puolia (Raijas 2012, 119–121). 
En voi kuitenkaan kaunistella sitä tosiasiaa, että kyseessä oleva sovitus on 
pianistille vaikea ja fyysisesti hyvin raskas. Pianistin onkin syytä tutustua siihen 
huolella, ennen kuin lupautuu sitovasti Kullervo-projektin pianistiksi4, sekä 
varata riittävästi aikaa ja kärsivällisyyttä sen harjoitteluun. Toisaalta edellä 
käsittelemiäni lukuisia Kullervo-projektin pianistisia osa-alueita kehotuksineen ja 
varoituksineen ei ole tarkoitettu sellaiseksi pelotteeksi, että kukaan pitäisi niiden 
perusteella projektia ylimaallisen työläänä. Pianistit ovat yleensä tottuneet 
suuriin musiikillisiin haasteisiin ja esimerkiksi orkesterillisuus on usein läsnä 
pianolla soitettavassa soolomusiikissakin. Lisäksi pianosovitusta ei ole 
mielestäni pakko toteuttaa ylitunnollisesti aivan nuotti nuotilta, vaan pienet 
muutokset siellä täällä voivat parantaa sekä soitettavuutta että musiikillista 
tulosta (ks. myös Raijas 2012, 75; 119). Näin siitä huolimatta, että sovitus on 
mielestäni yleisesti ottaen musiikillisesti laadukas. 
                                            
4
 Itse lähdin jälkeenpäin ajateltuna jossain määrin ”soitellen sotaan”. Toisaalta 
suunnitteluvaiheessa kuoro ei edellyttänyt, että juuri tätä sovitusta käytettäisiin: pianistisesti 
helpommin toteutettavista sovituksista oli kuulopuheen tasolla tietoa. Myöhemmin juuri tämän 
sovituksen käyttäminen tuli meille tietenkin tärkeäksi, ja sovituksen merkityksestä mainittiin 
myös markkinoinnin yhteydessä. 
27 
TURUN AMK:N OPINNÄYTETYÖ | Tuukka-Tapani Vähätalo 
 
Kullervon pianoversion toteutuksessa kannattaa käyttää apuna 
orkesteriteoksesta tehtyjä levytyksiä, muistaen samalla kuitenkin pianistiset 
rajoitteet esimerkiksi tempon suhteen. Niin rytmisiin, soinnillisiin kuin 
artikulaatioon liittyviin pulmiin on tällä tavalla löydettävissä aidoimpia 
mahdollisia ratkaisuita, sillä Kullervo on ennen muuta suuren orkesterin teos. 
Toisaalta pianosovituksen erikoislaatua ei kannata vähätellä tai pyrkiä 
häivyttämään. Pianosovitus tarjoaa niin esittäjilleen kuin yleisölle ainutlaatuisen, 
mestarin itsensä kynästä lähteneen kamarimusiikillisen näkökulman Kullervoon. 
Kuten Raijas (2012, 24) on todennut, alkuperäisteoksen idean välittävä 
transkriptio avaa uuden näkökulman teoksen tulkinnalle. Tämä pitää Kullervon 
kohdalla epäilyksettä paikkansa. 
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Nuottiesimerkit 
Alla olevat nuottiesimerkit 1–10 ovat Kullervon pianosovituksen III osasta. 
Esimerkki 11 on otettu vertailun vuoksi Kullervon valituksesta tehdystä toisesta 
Sibeliuksen kirjoittamasta pianosovituksesta. 
1 
 
2 
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Ilmo Rannan haastattelu 
Sibelius-Akatemian kamarimusiikin ja pianonsoiton lehtori, pianotaiteilija Ilmo 
Ranta on esittänyt Sibeliuksen Kullervo-pianosovitusta Ylioppilaskunnan 
Laulajien sekä Polyteknikkojen Kuoron kanssa, joista ensin mainitun kuoron 
kanssa hän on myös levyttänyt teoksen. 
1. Miten luonnehtisitte Sibeliuksen kirjoittamaa Kullervo-pianosovitusta 
musiikillisesti ja pianistisesti? Mitkä ovat sovituksen suurimmat haasteet 
musiikillisesti/pianistisesti? 
IR: Musiikillisesti kyse on pitkälti tietenkin samasta teoksesta kuin Kullervon 
orkesteriversion vastaavat osat (3 ja 5). Sibeliuksen oma pianoversio kuitenkin 
kertoo paljon sekä säveltäjän tavasta tehdä pianosovituksia suurelle orkesterille 
kirjoitetusta musiikista että hänen valinnoistaan yksityiskohdissa, joissa kaikkia 
partituurissa olevia moniäänisen kudoksen kulkuja ei voi pianolla toteuttaa. 
Toisaalta Kullervon esittäjien tyypillisintä ongelmaa tässä sovituksessa ei ole: 
Sibeliuksen tässä vaiheessa hyvin niukka kokemus orkesterille säveltämisessä 
ja instrumentoinnissa vaatii paljon muun muassa balansointia, jota 
pianosovituksessa ei samalla tavalla tarvita. 
Sibelius ei ole aina päätynyt yksinkertaisimpaan ja siis helpoimmin soitettavaan 
asuun tässä pianoversiossa, vaan hän on selvästi varsinkin kolmannessa 
osassa melko kunnianhimoisesti pyrkinyt saamaan aikaan täyteläisesti soivaa 
pianotekstiä.  Paikoin hän on kekseliäästi esimerkiksi yhdistänyt tremoloita ja 
liikkuvia väliääniä (mm. 3. osan tahdit 15–23 ja 34–37), mitä ei ole lainkaan 
helppoa ymmärrettävästi esittää. Verrattuna rutiinimaiseen 
harjoituspartituurityyliin hän on huomattavan usein myös yrittänyt huolehtia 
soinnin jatkuvuudesta jopa lisäämällä ääniä, joita partituurissa ei lainkaan 
esiinny (esim. 3. osan t. 111–) tai ainakin käyttämällä tremoloita ja sävelten 
toistamista (3. osa, tahdit 501–503). 
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2. Mitkä ovat sovituksen keskeisiä ongelmia tai puutteita ja miten ratkaisitte 
niitä? Minkä verran esim. poikkesitte nuottikuvasta paremman musiikillisen 
tuloksen saavuttamiseksi? 
IR: Sibeliuksen täyteläisestä tyylistä seuraa usein vaikkapa hänen tuonaikaisten 
laulujensa tapaan runsaasti eri tavoin murrettavia laajoja sointuja, joita tässä 
luonteeltaan usein rytmisessä musiikissa on vaikea toteuttaa tempossa. Tästä 
voi helposti esityksessä seurata yhtäaikaisuusongelmia, mutta en kuitenkaan 
luonnehtisi tätä piirrettä puutteeksi. 
Soittaessani tätä sovitusta Kullervo-edition julkistamisen yhteydessä 
konsertissa maaliskuussa 2006 kapellimestari halusi johtaa monia 
välisoittojakin, ja käytännössä oli välillä pakko jättää yhteistyön vuoksi joitakin 
ääniä poiskin. Levytyksessä – johon muuten jouduin vajaan viikon varoitusajalla 
kollegan peruutettua – oli tietysti pyrittävä soittamaan kaikki nuoteissa olevat 
sävelet. Tätä tehtävää kuitenkin helpotti se, että lyhyetkin välisoitot voitiin 
äänittää, kun kuoro ei ollut paikalla. Tällöinhän ajoitusvastuu ja -oikeus siirtyvät 
pianistille. 
Kolmannen osan suuri välisoitto (t. 278–) on mielestäni soinnillisesti hyvin 
vaikea toteuttaa, koska Sibelius ei ole tähän mittavaan jaksoon kehittänyt 
mitään erityistä tapaa pidentää melodiaäänten sointia, ja kädet ovat suuren 
osan aikaa hyvin kaukana toisistaan. Tästä on helposti seurauksena ontto ja 
kova soinnin sävy. 
3. Miten neuvoisitte teosta valmistavaa pianistia sitä harjoittelemaan? 
IR: Kullervossa on Sibeliuksen monien kalevalaisen vaiheen teosten tapaan 
paljon alkuvoimaista rytmillistä musiikkia. Rytminen hahmo on hyvä ottaa 
suorastaan lähtökohdaksi harjoittelussa. Monestihan pianistit harjoittelevat 
vaikeiden kappaleiden nuotit ensin hitaasti, suorastaan vaikeimmille kohdille 
aikaa antaen, ja vähitellen nopeuttavat sitten tempoa, mutta aikaisemmin 
mainitsemieni laajojen, murrettavien otteiden vuoksi tämä strategia ei ehkä 
täysin toimi. Hyppyjen suuri nopeus vaatii erilaista asennetta soittajalta, koska 
peräkkäin soitettavat saman soinnun sävelet on esityksessä ikään kuin 
Liite 2 
TURUN AMK:N OPINNÄYTETYÖ | Tuukka-Tapani Vähätalo 
 
ajateltava yhtäaikaisiksi, ja ne on myös uskallettava soittaa nopeasti, ettei 
tempo häiriinny tarpeettomasti. Väliäänten upottaminen tremolojen keskelle 
taas tuottaa tavallaan synkooppihahmoja, joiden pitäisi kuitenkin olla aiheina 
selviä ja mukaansatempaavia. 
Tällaisessa musiikissa harjoittelua helpottaa ja nopeuttaa ilman muuta 
orkesteriäänitysten kuuntelu, koska varsinkin hyvien levytysten kautta voi edellä 
mainitut rytmiset hahmot saada melko helposti niin sanotusti ”korvaan”. 
Luonnollisesti on syytä mieluiten käyttää useita äänityksiä, ettei tule samalla 
omaksuneeksi vieraita tulkintoja! 
4. Tuoko tämän sovituksen olemassaolo mielestänne lisäarvoa verrattuna 
aiemmin käytössä olleisiin Kullervo-pianosovituksiin? 
IR: Tämän sovituksen julkaiseminen oli ehdottomasti mielenkiintoista jo siksi, 
että siinä on monia yksityiskohtia, jotka Sibelius hyvinkin pian vielä muutti 
Kullervon lopulliseen versioon. Tällainen kurkistaminen säveltäjän työpajaan on 
aina hyvin opettavaista. Lisäksi varsinkin kolmas osa on monin paikoin hyvinkin 
inspiroitunutta pianotekstiä, jossa sävellysvaiheen hehku tuntuu siirtyneen 
tähän sovitukseenkin. Sibeliushan itse asiassa kirjoitti vaativimmat 
pianostemmansa juuri sovituksiin, ehkä hurjimpana esimerkkinä Koskenlaskijan 
morsiamet op. 33. Tämä julkaisu täydentää hienosti kuvaa Sibeliuksesta 
pianolle kirjoittavana säveltäjänä. 
Käytännön harjoitustyössä pienet erot sovituksen ja orkesteriversion välillä ovat 
tietysti ongelma, mutta mielestäni varsin vähäinen kuitenkin. Keskeiset erot on 
merkitty laitokseen selvästi näkyviin, joten tätä sovitusta pystyy ainakin 
aloitekykyinen pianisti käyttämään myös normaalin version harjoitustyössä. 
Viidennen osan sovitus lienee tehty hieman kolmatta myöhemmin, ja se on 
pianistisesti huomattavasti kolmatta karumpi. Tämä vastaa toisaalta osien 
luonne-erojakin. 
Verrattuna muiden tekemiin pianopartituureihin Sibeliuksen oma sovitus 
vaikuttaa jopa mahdollisia esityksiäkin varten tehdyltä. Tämä sovitus avaa myös 
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näkymiä Sibeliuksen muuhun 1890-luvun alun tuotantoon: esimerkiksi 
kolmannen osan alusta tulee etsimättä mieleen F-duuri-pianosonaatin alku. 
Yhteys opuksen 13 lauluihin vaikuttaa myös hetkittäin ilmeiseltä. 
5. Mitä muita pianosovituksia teoksesta on tietääksenne olemassa? Oletteko 
soittanut myös niitä? 
IR: Olen aikaisemmin nähnyt ja hieman käyttänytkin Breitkopf & Härtelin 
vuokramateriaalien yhteyteen tehtyä, ilmeisesti Ulrich Haverkampfin käsialaa 
olevaa sovitusta, joka ei ole erityisen inspiroiva, vaikka sopiikin hyvin 
harjoitustyön pohjaksi. Siinä on monien pianopartituurien tyyliin jätetty 
ratkaisematta useat soittajaa kohtaavat kysymykset. Pitkiä bassosäveliä ei 
toisteta liikkuvien ylä-äänten päällä, ja jousisoittimien nopeita repetitioita ei ole 
mitenkään muutettu pianolla soitettavampaan asuun. Jussi Jalas on myös 
aikanaan jo ennen Haverkampfia laatinut sovituksen, jota en kuitenkaan muista 
nähneeni. Sibeliuksen sovituksen nuottilaitoksen esipuheessa viitataan vielä 
muihin suomalaisiin sovituksiin, joita ei kuitenkaan yksilöidä. 
6. Tiedossani on, että te sekä Folke Gräsbeck olette tätä sovitusta käyttäneet. 
Tiedättekö muita pianisteja, jotka ovat olleet sen kanssa tekemisissä? 
IR: Minun korviini ei ole kantautunut tietoa muista esittäjistä, vaikka nuottien 
ilmestymisen aikaan kiinnostusta vaikutti olevankin. Toisaalta en säännöllisesti 
seuraa kuoromaailman tapahtumia. 
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Folke Gräsbeckin haastattelu 
Sibelius-Akatemiassa säestyksen lehtorina toimiva pianotaiteilija Folke 
Gräsbeck tunnetaan muun muassa poikkeuksellisen lukuisista Sibelius-
levytyksistään. Kullervosta hän on soittanut myös erästä toista aiemmin 
käytettyä sovitusta. Gräsbeck on väitellyt musiikin tohtoriksi aiheenaan piano 
Sibeliuksen nuoruustuotannossa. 
1. Miten luonnehtisitte Sibeliuksen kirjoittamaa Kullervo-pianosovitusta 
musiikillisesti ja pianistisesti? Mitkä ovat sovituksen suurimmat haasteet 
musiikillisesti/pianistisesti? 
FG: Suurin haaste pianistina on ylimalkaan saada koko Sibeliuksen kirjoittama 
pianostemma soimaan niin kuin kirjoitettu. Itse draaman tunnelma ja ilmaisu on 
siinä täysin valmiina – onneksi musiikin tulkintaa ei tässä tapauksessa 
todellakaan tarvitse ’tulkitsemalla’ edistää. Jos soittaa itse tekstin hyvin, musiikki 
ja musiikillinen karaktääri löytyvät itsestään hyvin vakuuttavasti.  
Pianostemma on yksi Sibeliuksen kaikkein vaikeimpia – olen itse esittänyt 397 
Sibeliuksen sävellyksistä, ja on ainoastaan yksi toinen, jolla on samankaltainen 
vaikeusaste: Sibeliuksen oma pianostemma teokseen Koskenlaskijan 
morsiamet op. 33, sovitettuna baritonille ja pianolle. 
Kullervon pianostemman vaikeus on siinä, että vasemman käden tremolot 
jatkuvat armotta ilman taukoa ihan sivukaupalla. Pieni neljän tai kahdeksan 
tahdin vasemman käden lepomahdollisuus vähän väliä tekisi ihmeitä 
maitohappojen torjumisessa, mutta sellaisia ei juurikaan ole. 
Musiikillisesti osat III ja V säveltäjän omakätisinä sovituksina solisteille, 
mieskuorolle ja pianolle ovat hyvin mielenkiintoista kuunneltavaa, ja 
ehdottomasti työnsä arvoisia esittää. Nimittäin pianolla soitettuna Kullervon 
raivoisa, ilmeikäs sointuasu kuuluu yllättävän tarkoin, suorastaan kuulakkaana. 
Mielestäni pianoversiossa kuullaan ensimmäistä kertaa sointuja, jotka 
orkesteriversiossa saattavat olla kenties kätkettyinä johonkin 
kontrabassojyrinään. 
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Ehdotus, että tämä pianoversio olisi toiminut tukena mieskuoroa harjoitettaessa, 
ei ole vakuuttava – nämä Kullervon III ja V osien sovitukset pianon kera ovat 
itse asiassa hiukan toisenlaisia kuin vastaava musiikki orkesterin kanssa. Mikä 
harjoituspianopartituuri sellainen on? Myös mieskuorostemma lähinnä osassa 
III on hiukan toisenlainen kuin lopullinen. Tämä asia ei ole eduksi, jos haluaa 
puhua mieskuoroa ympäri esittämään Kullervoa pianon kanssa – mieskuoro 
haluaisi mielellään vakiinnuttaa nimenomaan sitä mieskuorostemmaa, jota 
sitten esitetään orkesterin kanssa. Siksi tarvitaan pianolaitoksen esitystä varten 
taitavaa mieskuoroa, jonka laulajat pystyvät pitämään erillään orkesteriversion 
ja pianoversion melodiset erot. 
2. Mitkä ovat sovituksen keskeisiä ongelmia tai puutteita ja miten ratkaisitte 
niitä? Minkä verran esim. poikkesitte nuottikuvasta paremman musiikillisen 
tuloksen saavuttamiseksi? 
FG: Olen itse levyttänyt BIS-yhtiön levysarjaan The Sibelius Edition yli 300 
Sibeliuksen teosta, ja levytysvaatimusten vuoksi on ollut täysin mahdotonta 
säätää mitään Sibeliuksen pianostemmoissa. Ehdoton autenttisuus on ollut 
lähtökohtana. Olen vain pyrkinyt toteuttamaan ne niin hyvin kuin suinkin on ollut 
mahdollista. 
Kullervon pianoversion keskeinen ongelma on vaikea suhde tempon ja 
pianostruktuurien välissä. Pianostruktuuri on usein niin tarkoin sommiteltu 
koristenuotteineen ja tremoloyhdistelmineen, että syke muuttuu liian leveäksi 
kuoro- ja soolostemman poljentoon nähden. 
Esimerkki tästä: Kullervon III osan pianostemman tahdeissa 327–354 on 
katkeamattomana virtana yksi pienoisdaktyylisointukuvio per neljäsosa, mikä 
aiheuttaa sen, että näiden 9/4-tahtilajin tahtien pitäisi pianon kannalta sykkiä 
yhdeksään eikä kolmeen. Mutta perinteisesti tämä musiikki soljuu melko 
liikkuvasti eteenpäin, ja moni solisti mieltää sen kolmeen iskuun per tahti eikä 
yhdeksään. Tämä vaatii pianistilta neuvottelutaitoa. Pitää selittää kuorolle ja 
solisteille, että on tarpeellista käyttää sen verran leveämpää (=hitaampaa) 
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pulssia, että näitä kiemuraisia ylikuormattuja pianodaktyylejä pystyisi ollenkaan 
soittamaan. Tällaisia esimerkkejä voi havaita monia. 
3. Miten neuvoisitte teosta valmistavaa pianistia sitä harjoittelemaan? 
FG: Täytyy harjoitella todella rauhallisessa tempossa niin, että kaikki soinnut 
huolella asettuvat hyvin sekä lihasmuistiin että käden sormituntumaan. Sitten 
kun tämä alkaa olla hallussa, voi vaivihkaa nostaa tempoa.  
Sormituntumasta tulee mieleen lontoolaisen opettajani ohjeita. Opettajani oli siis 
Maria Curcio-Diamand, Arthur Schnabelin oppilas. Hän sanoi usein vaikeista 
sointuyhdelmistä: tutustu niihin äärimmäisen tarkoin, ’position by position’. 
Tämä neuvo pätee Kullervon tekstuuriin kuin nyrkki silmään. 
Vasemman käden tremoloyhdistelmiä on turhaa toteuttaa kirjaimellisesti 
jokaisella harjoituskerralla. Itse harjoitellessani usein soitin vasemman käden 
tremoloääniä joskus pelkästään neljäsosina, joskus nopeammin 
kahdeksasosina, ja vasta sitten kun koko teksti oli hyvin hallussa, kokeilin 
versiota niin, että soitin todellisia vasemman käden tremoloita. 
4. Tuoko tämän sovituksen olemassaolo mielestänne lisäarvoa verrattuna 
aiemmin käytössä olleisiin Kullervo-pianosovituksiin? 
FG: Tämä on rankkausasia: totta kai säveltäjän oma pianoversio rankataan 
korkeammalle kuin toisen tekemä. Jos toisen tekemä sovitus sattuisi olemaan 
ratkaisevasti parempi laadultaan, asia voisi olla toinen, mutta näin ei ole tähän 
asti ainakaan havaittu. Koskien 'Kullervon valitus' -jakson sovituksia, ks. 
vastausta alla. 
5. Mitä muita pianosovituksia teoksesta on tietääksenne olemassa? Oletteko 
soittanut myös niitä? 
FG: [Poistettu kysymykseen liittymätön Turun kaupunginorkesterin historiaa 
koskeva jakso.] Harjoitutin uudistuneen Turun kaupunginorkesterin vuonna 
1977 pidettyjä 50-vuotisjuhlia varten isäni mieskuoroa, Åbo Akademin 
ylioppilaskuoroa nimeltään Brahe Djäknar, kun oli määrä esittää Kullervo Turun 
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kaupunginorkesterin kahdessa juhlakonsertissa 1.12. ja 2.12.1977. Silloin 
hakkasin Sibeliusmuseon Brahe-auditorion isolla Danemann-flyygelillä kaikki 
mieskuorostemmat moneen moneen kertaan. Silloin muistaakseni käytin jotakin 
pianopartituuria, mutta en suinkaan tätä Sibeliuksen omaa originaalia, josta 
siihen aikaan ei vielä ollut edes tietoakaan. Muista pianosovituksista minulla ei 
ole tietoa. 
Muista pianosovituksista puheen ollen pieni lisäys: Kullervon III osa päättyy 
hyvin maineikkaaseen jaksoon nimeltään ’Kullervon valitus’. Siitä on 
Sibeliuksen omasta kynästä peräti kolme eri versiota baritonille ja pianolle: 
1. Se, joka sisältyy koko osan sovitukseen. (Levytys, The Sibelius Edition: Box 
11 Disc 1 Track 1.) 
2. Kullervos Wehruf, erillinen sovitus 1892–93 saksaksi, luultavasti Adolf Paulin 
promotyötä varten Saksassa. Sibeliuksen ystävä Adolf Paul yritti saada 
aikaiseksi Kullervon esitystä Saksaan. (Levytys: Box 7 Disc 5 Track 5.) 
3. Kullervon valitus sovitettu baritonille ja pianolle 1917–18, suomeksi. (Levytys: 
Box 7 Disc 4 Track 25.) 
Ykkössovituksen nuotit sinulla ilmeisesti jo on. Sovitukset nro 2–3 löytyvät 
JSW:n volyymistä VIII/4, jossa on pääosin yksinlauluja pianon kanssa. 
Mutta mitä ihmeessä Sibelius keksi neljäkymmentä vuotta myöhemmin vuonna 
1957, muutamia kuukausia ennen kuolemaansa? Nimittäin hän ryhtyi kerran 
vielä sovittamaan Kullervon valituksen, tällä kertaa bassolle (Kim Borgia varten) 
ja orkesterille. Löytyy levytettynä: Box 3 Disc 6 Track 8. 
6. Tiedossani on, että te sekä Ilmo Ranta olette tätä sovitusta käyttäneet. 
Tiedättekö muita pianisteja, jotka ovat olleet sen kanssa tekemisissä? 
FG: Ei ole kauaa siitä, kun editoitu nuottimateriaali ilmestyi Breitkopfin & 
Härtelin julkaisemana JSW-sarjassa (Jean Sibelius Werke) vuonna 2005. Hyvin 
harva kuoro tai pianisti tuntee tätä uutta materiaalia. [Poistettu Breitkopf & 
Härtelin Sibeliuksen tuotannon kokonaisjulkaisuprojektia koskevaa tietoa.] 
Liite 3 
TURUN AMK:N OPINNÄYTETYÖ | Tuukka-Tapani Vähätalo 
 
Tämä on siis ylivoimaisesti Suomen mittavin ja arvokkain nuottijulkaisuprojekti 
ikinä. 
Ilmo Ranta käytti näitä uunituoreita nuotteja, kun Kullervo tuli painosta vuonna 
2005. Hän myös soitti BIS-yhtiön levytyksessä tammikuussa 2008. Tämä 
levytys sisältyy BIS-yhtiön kokonaislevytykseen The Sibelius Edition, joka siis 
käsittää koko Sibeliuksen tuotannon levytettynä 68 CD:llä, jaettuina 13 boksiin. 
Jokainen boksi sisältää 5-6 levyä, ja ne on koottu sävellyslajin mukaan. Siten 
Kullervon uusi alkuperäissovitus pianolle ja mieskuorolle löytyy 
kuorokokoelmasta eli boksista numero 11. 
Aika erikoinen havainto: 68 Sibelius-CD:n pisin yksittäinen raita oli nimenomaan 
Kullervon pianoversion III osa [26']! Tämä ohittaa siis pituudessa kaikki 
yksittäiset sinfoniaosat ynnä koko 7. sinfonian! 
Itse esitin pianistina Kullervon 5. osan mieskuoro Manifestumin kanssa (joht. 
Markus Westerlund) Sibelius Korppoossa -festivaalin konsertissa Korppoon 
kirkossa 22.7.2012. Radio Vega nauhoitti ja lähetti myöhemmin radiossa 
konserttinauhoituksen. 
Ja sitten on siis omat esityksesi! Mutta muista en ole kuullut, ts. Kullervoahan 
esitetään ahkerasti orkesterin kanssa, mutta tätä mahdollisuutta pianon kanssa 
ei ole yleensä edes tiedossa ja siksi edes harkittu. 
